



Nella prima sala della quadreria
del Museo Correr a Venezia, riserva-
ta a Paolo Veneziano e ai pittori
veneti del Trecento, è esposto un
interessante trittico medievale che1,
pur essendo sostanzialmente trascu-
rato dalla letteratura critica, merita
indubbiamente una particolare
attenzione (fig. 1); in questa sede si
cercherà di porre l’attenzione sulle
peculiarità iconografiche e stilisti-
che di questi pezzi, dei quali si vor-
rebbe anche fornire un’adeguata
illustrazione fotografica. 
Le tavole (inventario Cl. I n.
0657, 0675, 0973) conservano tutto-
ra l’originaria estensione2 e si pre-
sentano piuttosto leggibili, nono-
stante alcune perdite di colore a
chiazze ravvisabili nei collaterali e
due lacune abbastanza estese nei
settori superiore e inferiore della
specchiatura mediana che, per di
più, è percorsa da una sottile abra-
sione verticale per tre quarti della
sua altezza; gli interventi di pulitura
novecenteschi hanno restituito alla
tempera la sua nitida cromia origi-
naria, riportando altresì alla luce il
fondo oro che era stato parzialmen-
te coperto dalle vernici moderne.
Benché l’assemblaggio attuale decli-
ni l’opera come un’ancona, la sua
funzione originaria era quella di
trittico richiudibile: le ante, infatti,
mantengono ancora le cerniere
mentre il retro degli sportelli, che
misurano esattamente la metà del
pannello centrale, è dipinto con
fregi floreali in chiaroscuro di tona-
lità verde3.
Analisi iconografica
I brani illustrati, sinora, non sono
Problemi d’iconografia.
Cenni su un enigmatico trittico medievale del
Museo Correr a Venezia*
Angelo Passuello
stati completamente riconosciuti nei
loro soggetti iconografici che
appaiono, invero, alquanto difficili
da decriptare. 
L’anta sinistra raffigura l’Albero di
Jesse inquadrato in un profilo centi-
nato (fig. 2); si tratta di una rappre-
sentazione simbolica della genealo-
gia di Cristo, ispirata al passo di
Isaia: 
«Un germoglio spunterà dal tronco di
Iesse, un virgulto germoglierà dalle sue
radici. Su di lui si poserà lo spirito del
Signore, spirito di sapienza e d’intelli-
genza, spirito di consiglio e di fortezza,
spirito di conoscenza e di timore del
Signore» (Is 11, 1-2)4. 
Per Tertulliano, la Madonna
sarebbe identificabile con il «germo-
glio» nato da Iesse e il Messia con il
«virgulto»: tale interpretazione,
accolta da Ambrogio, Girolamo e
Rabano Mauro, fu riproposta in
seguito da numerosi altri autori5.
Dalla combinazione fra la visione
profetica di Isaia e l’enumerazione
evangelica della genealogia di Gesù6
si sviluppò un complesso tema figu-
rativo ch’ebbe un’ampia diffusione
nei rilievi, negli affreschi e nelle
miniature di epoca medievale, ma
compare sporadicamente su tavola,
comprovando ancor più la rarità del
pezzo veneziano7. Sull’asse principa-
le trova posto il capostipite, Iesse : il
personaggio è quasi totalmente
scomparso a eccezione del nimbo,
parzialmente leggibile, che lascia
intuire come il corpo fosse in posi-
zione supina e l’albero gli fuoriuscis-
se dal ventre secondo un motivo ico-
nografico piuttosto consueto. Sopra
di lui, in sequenza: Davide citaredo
(fig. 3)8, Salomone (?) e una figura
angelica indicante la Vergine e Cristo
in trono, che chiudono la composi-
zione ascensionale. Nelle volute
laterali si dispongono i restanti ante-
nati di Gesù, che discutono animata-
mente fra loro con un atteggiamen-
This study examines the medieval tripty-
ch hanging in the first hall of the pictu-
re gallery of the Correr Museum in Veni-
ce (inventor y Cl. I  n.0657, 0675,
0973); this work, though neglected by
literary critics, is undoubtedly  worthy of
attention as it possesses various icono-
graphic and stylistic particularities
which make it a real “hapax” in the
peninsular artistic panorama. The left
shutter shows “The Tree of Jesse” a sym-
bolic illustration of the genealogy of
Christ, and is surmounted by the “Tran-
sfiguration”. The central panel shows a
complex “ Lignum vitae Christi”, a
mystic representation of the “Cruci-
fixion” done by a Franciscan artist at
the beginning of the XIV century and
based on a religious booklet drawn up by
Bonaventura da Bagnoregio. On the
lower part of the vertical surface there is
an unusual apocalyptic image of the
“Madonna with Child” known as the “
Mulier amicta sole”. On the right-hand
shutter are illustrated numerous episo-
des taken from the Old and New Testa-
ments as well as apocryphal tradition (
Protovangelo di Giacomo and pseudo-
Matteo). The wealth of descriptions doc-
trinal complexity of the whole , implies
the participation of a person of deep
theological and eschatological knowled-
ge, strongly inclined towards icono-
graphical experimentation. The so far
unknown analysis here proposed, well
integrated by a great quantity of illu-
strations, allows a recognition of the
numerous mentioned subjects and to
understand the authorship of the work
of art to belong to a Venetian artist, of
rather high value and active at the
beginning of the X IV centur y. The
triptych also testifies a precocious pene-
tration in Venice of the Gothic applica-
tions seen on the mainland following an
affirmation by Paolo Veneziano. The
anonymous painter, in fact, inserts per-
sonal elements in the new continental
sensitiveness of the basis of Giotto onto a
Byzantine block and expresses extraordi-
nary ability even in the most minute
details, of almost miniaturist tendency.
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to affatto analogo ai protagonisti del-
l’intricatissimo e magniloquente
Albero nella facciata del duomo di
Orvieto9.
La parte sommitale del pannello
è occupata dalla Trasfigurazione (fig.
4)10. La scena si svolge sull’altura roc-
ciosa del Tabor, dove si erge la perso-
na del Salvatore racchiusa entro una
raggiera luminosa che abbaglia gli
astanti; di fianco stanno Mosè ed
Elia11, precursori della venuta del
Figlio di Dio12 e personificazioni
della Legge e dei Profeti, le prime due
grandi parti della Bibbia ebraica
che, per estensione, designano tutto
l’Antico Testamento13. In basso giaccio-
no i tre apostoli, Pietro, Giacomo e
Giovanni, che assistono stupefatti
all’evento.
La specchiatura centrale è domi-
nata dal Lignum vitae Christi (fig. 5):
a sinistra, le Pie donne e il Buon Ladro-
ne con la dicitura MEME(N)TO MEI
D(OMINE) (fig. 6)14; a destra, San
Giovanni apostolo e il Cattivo Ladrone
con l’iscrizione SI FILI(US) DEI ES
(fig. 7)15. Questa raffigurazione
mistica della Crocifissione nacque in
ambito francescano all’inizio del
XIV secolo16 e si basa su un opuscolo
di carattere ascetico redatto da
Bonaventura da Bagnoregio fra il
1257 e il 1274, incentrato sulla
meditazione dei tre momenti princi-
pali della vita di Cristo: Origine, Pas-
sione e Glorificazione. La trasposizione
in immagine del trattato vede rap-
presentata la croce, identificata con
l’Albero della vita descritto nella Gene-
si e nell’Apocalisse, come un legno
articolato in dodici bande che reca-
no iscritti i versetti del componi-
mento e inoltre illustrano, in un
percorso ascensionale, gli episodi
salienti dell’esistenza del Salvatore;
da ogni lista, infine, pende un frutto
con brevi meditazioni volte a estra-
polare un insegnamento morale17.
Questo soggetto ebbe una parti-
colare fortuna nelle manifestazioni
pittoriche della prima metà del Tre-
cento specialmente per opera di
maestri giotteschi18, come hanno
dimostrato i recenti studi di Alessan-
dro Simbeni19. Le figurazioni, solita-
mente, contemplano alcuni elemen-
ti che permangono pressoché inva-
riati nei diversi esemplari: l’albero, i




Cristo crocefisso e le iscrizioni tratte
dallo scritto bonaventuriano; il
dipinto del Correr, si configura non-
dimeno come un vero e proprio
hapax iconografico rispetto ai tanti
Ligna vitae monumentali presenti in
area peninsulare20. In primo luogo,
non è esperibile alcun preciso riferi-
mento testuale alle allegorie di san
Bonaventura: le liste che si diparto-
no dalla croce, infatti, non hanno
diciture come avviene a San Silvestro
a Tuscania21, e i frutti non riproduco-
no gli episodi cristologici individua-
bili, ad esempio, nel ciclo di Santa
Maria Maggiore a Bergamo22 e nella
tavola di Pacino da Bonaguida alla
Galleria dell’Accademia a Firenze23,
ma contengono unicamente il
monogramma IHS. I racemi, poi,
non sono conclusi da profeti clipea-
ti, come accade a Santa Maria in Syl-
vis a Sesto al Reghena24, a San Fran-
cesco a Udine25, alla Basilica del
Santo a Padova26 e negli affreschi di
Taddeo Gaddi nel refettorio di
Santa Croce a Firenze27, ma si risol-
vono in semplici elementi vegetali
circondati da una triplice teoria di
novantatré mezzibusti di Angeli, Pro-
feti, Evangelisti, Apostoli e Santi entro
tondi o compassi mistilinei, recanti
ciascuno un cartiglio dal quale è
stata volutamente espunta ogni cita-
zione: non sappiamo se riportassero
stichi di salmi, titula estrapolati dal
testo bonaventuriano oppure passi
del Credo (fig. 8)28. Infine, non è pre-
sente alcun richiamo alla variante
francescana del Lignum vitae sancti
Francisci, che esaltava il ruolo di alter
Christus del fondatore dell’ordine29
sostituendo le vicissitudini del santo
assisiate alle narrazioni cristologiche
(Basilica del Santo a Padova, San
Fermo Maggiore a Verona)30. Il
Lignum vitae del Correr, piuttosto,
sembra latamente accomunabile
all’esito alquanto astratto di Santa
Maria del Casale a Brindisi31 e,
soprattutto, alle schematizzazioni di
alcuni prototipi miniaturistici, fra i
quali vanno ricordati i manoscritti
della British Library di Londra (Har-
ley, Ms. 5234, fol. 5r; Arundel, Ms. 83
I, fol. 13; Arundel, Ms. 83 II, fol.
125v) e i codici della Biblioteca Apo-
stolica Vaticana (Ms. Vat. Lat. 1058,
fol. 28v), della Biblioteca Augusta a
Perugia (Ms. 280, fol. 100r), della
Biblioteca del Sacro Convento di
San Francesco ad Assisi (Cod. 330,
fol. 2r), della Biblioteca Trivulziana a
Milano (Cod. Trivul. 2139, fol. 435r)
e della Biblioteca Palatina a Parma
(Ms. 56, fol. 122r)32.
Nella parte inferiore del pannel-
lo mediano s’impone una singolare
rappresentazione della Madonna con
Bambino seduta su un trono da cui
s’irradiano dodici ramificazioni fito-
morfe che, grazie a un calzante con-
fronto istituito da Joanna Cannon




1. Pittore veneziano, Trittico, Venezia,
Museo Correr.
2. Pittore veneziano, Albero di Jesse
(particolare), Venezia, Museo Correr.
3. Pittore veneziano, Davide citaredo
(particolare), Venezia, Museo Correr.
4. Pittore veneziano, Trasfigurazione
(particolare), Venezia, Museo Correr.
5. Pittore veneziano, Lignum vitae
Christi (particolare), Venezia, Museo
Correr.
Galerie di Praga33, è stata riconosciu-
ta nella Mulier amicta sole per la pre-
senza di dodici stelle incise nel
nimbo, di due piccoli dischi antro-
pomorfi simboleggianti il sole e la
luna, e del drago schiacciato sotto i
suoi piedi (fig. 9):
«Un segno grandioso apparve nel
cielo: una donna vestita di sole, con la
luna sotto i suoi piedi e, sul capo, una
corona di dodici stelle» (Ap 12, 1). 
La figurazione apocalittica si ricol-
lega ai Quattro cavalieri34 (fig. 10) che
incedono a fianco a Dio Padre in
trono, nella parte sommitale della
composizione (fig. 11)35, e alla Risur-
rezione degli Eletti ovvero alla Seconda
Parusia, il ritorno di Cristo alla fine
dei tempi per giudicare i vivi e i
morti espresso36, presumibilmente,
dai personaggi oranti sotto la croce
(fig. 12)37.
Dipresso la Vergine si riconosco-
no due frammentarie figure inginoc-
chiate: la sinistra appare pressoché
illeggibile, mentre quella di destra,
seppur consunta, è contraddistinta
dal galero cardinalizio che la identi-
fica, verosimilmente, con lo stesso
Bonaventura, effigiato sovente ai
piedi del Lignum vitae (fig. 13)38.
La valva destra è suddivisa oriz-
zontalmente in tre parti. 
Il riquadro inferiore ritrae simul-
taneamente quattro episodi veterote-
stamentari: a sinistra, il Sacrificio di
Isacco39 è sovrastato dal Roveto arden-
te40; al centro, Davide pastore in ginoc-
chio e con la fionda in mano41; sulla
destra, chiude l’Ascensione di Elia sul
carro di fuoco ed Eliseo cerca di tratte-
nerlo (fig. 14)42. 
La specchiatura intermedia ripor-
ta, al contempo, due scene mariane
tratte dalla tradizione apocrifa: l’An-
nunciazione e il Riposo durante la fuga
in Egitto (fig. 15). L’immagine del-
l’Annunciazione rispecchia un moti-
vo particolarmente diffuso in area
bizantina, esemplato sulla descrizio-
ne del Protovangelo di Giacomo (II
secolo)43 che racconta come l’arcan-
gelo Gabriele apparve a Maria men-
tre era intenta a tessere un velo per
il tempio del Signore: 
«[...] A Maria toccarono la vera por-
pora e lo scarlatto, ed ella li prese e se ne
tornò a casa sua [...]. Maria, preso lo
scarlatto, lo filava [...]. Ed ecco un ange-
lo del Signore si presentò davanti a lei e le
disse: “Non aver paura, Maria: infatti
hai trovato favore presso il Signore di
tutte le cose, e concepirai per opera della
sua parola” [...]. “Tu gli metterai nome
Gesù, egli infatti salverà il suo popolo
dai loro peccati” [...]. Maria finì di lavo-
rare la porpora e lo scarlatto e li portò al
sacerdote. E il sacerdote la benedisse con
queste parole: “Maria, il Signore Iddio
ha glorificato il tuo nome e tu sarai bene-
detta da tutte le generazioni della terra»
(Ptv Gc 10, 2; 11, 2-3; 12, 1). 
Le pere che punteggiano i cespu-
glietti, per di più, sono spesso asso-
ciate alle immagini della Vergine
Maria con Gesù44, mentre la figura
barbata sullo sfondo rappresenta,
probabilmente, lo stesso Isaia che
predisse l’incarnazione del Salvato-
re45. 
Nel Riposo durante la fuga in Egitto,
la palma si piega per fare ombra al
Bambino e offrirgli i datteri, seguen-
do pedissequamente la narrazione
dello pseudo-Matteo (VIII-IX secolo)46: 
«Il terzo giorno dopo la loro partenza
accadde che Maria nel deserto si stancò
per il troppo ardore del sole, e vedendo
un albero di palma disse a Giuseppe:
“Vor rei riposare un poco alla sua
ombra”. [...] Appena si fu seduta,
Maria, guardando la chioma della
palma, vide che era carica di frutti e
disse a Giuseppe: “Desidererei, se fosse
possibile, raccogliere di quei frutti di que-
sta palma” [...]. Allora il piccolo Gesù,
che con volto sorridente riposava nel
grembo di sua madre, disse alla palma:
“Piegati, albero, e ristora mia madre con
i tuoi frutti!”. E subito, a questa voce, la
palma chinò la sua cima fino ai piedi di
Maria, e da essa raccolsero frutti con cui
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6. Pittore veneziano, Buon Ladrone
(particolare), Venezia, Museo Correr.
7. Pittore veneziano, Cattivo Ladrone
(particolare), Venezia, Museo Correr.
8. Pittore veneziano, Cornice (partico-
lare), Venezia, Museo Correr.
9. Pittore veneziano, Mulier amicta
sole (particolare), Venezia, Museo
Correr.





tutti si saziarono» (Ps Mt 20, 1-2)47. 
La quadratura più alta, infine, raf-
figura l’Ascensione, con Maria attor-
niata dagli Apostoli oranti e il Cristo in
mandorla che sale in cielo sorretto da
due angeli (fig. 16)48; questo sogget-
to dialoga semanticamente con tutti
gli altri episodi del trittico e comple-
ta idealmente la composizione. L’A-
scensione, infatti, si ricollega all’Ascen-
sione di Elia sul carro di fuoco49 e alla
Trasfigurazione (in posizione specula-
re) poiché in entrambi gli eventi
Gesù, su un monte, venne elevato e
una nube lo sottrasse allo sguardo
degli astanti50:
«Ecco, viene con le nubi e ogni occhio
lo vedrà [...]» (Ap 1, 7).
Queste due tappe teofaniche,
inoltre, prefigurano il termine del-
l’opera di redenzione compiuta dal
Messia che culminerà con la sua
seconda venuta (la Parusia del pan-
nello centrale) quando assieme al
Salvatore appariranno anche i giusti
dell’Antico Testamento, fra cui Mosè
ed Elia, già presenti nella Trasfigura-
zione51. E’ interessante sottolineare,
inoltre, come la Madonna indossi
sempre un maphorion con tre stelle,
una sulla fronte e due sulle spalle,
che indicano la sua verginità perpe-
tua ante partum, in partu e post partum
secondo una rappresentazione diffu-
sa nell’iconografia mariana dell’O-
riente cristiano52.
Per quanto concerne la commit-
tenza di un apparato così articolato,
è assai probabile che i commissiona-
ri siano individuabili nei tre laici
inginocchiati e abbigliati di nero,
presumibilmente un gruppo familia-
re, con l’uomo nello spigolo inferio-
re dello sportello di sinistra (fig. 17)
e le donne, madre e figlia, in quello
di destra (fig. 18); è stato ipotizzato
che l’opera sia stata prodotta per un
convento di clarisse (ordine partico-
larmente incline alla lettura del
testo bonaventuriano)53 dove avreb-
be potuto servire per l’educazione
delle giovani novizie54. Sebbene non
si abbiano indizi sufficienti per com-
provare tale idea, la ricchezza argo-
mentativa e la complessità dottrina-
le dell’allestimento presuppongono
l’intervento di una personalità dalle
profonde conoscenze teologiche ed
escatologiche e con una spiccata
propensione allo sperimentalismo
iconografico come dimostra, ad
esempio, l’aggiunta del serpente
attorcigliato alla sommità della
croce, un dettaglio riconducibile
all’Albero della conoscenza del Bene e del
Male non presente nel trattato bona-
venturiano55. In questo caso l’ele-
mento è associato al Pio Pellicano e
alla Fenice, emblemi del sacrificio di
Cristo56 e della sua risurrezione
secondo la narrazione del Physiolo-
gus57, traduzione latina di un testo
greco composto ad Alessandria fra il
II e il V secolo che illustra i significa-
ti spirituali degli animali e delle
piante (fig. 19)58.
Analisi stilistica 
Come detto poc’anzi, il dipinto
non è ancora stato analizzato a
fondo dalla critica, che si è varia-
mente limitata a inserirlo nel corpus
di anonimi pittori lagunari o centro-
italiani attivi nella prima metà del
Trecento. Nei cataloghi ottocente-
schi l’opera è attribuita generica-
mente a un maestro veneto-bizanti-
no del XIV secolo59; questa proposta
è respinta da Roberto Longhi, che la
colloca verso la fine del Duecento e
ne ravvisa forti componenti giottesco
-romane con accenti cavalliniani60.
Sergio Bettini (opinione verbale a
Mariacher)61 riconosce influssi giotte-
schi e suggerisce una datazione poco
dopo il 1360 sulla scorta dell’iscrizio-
ne allora visibile lungo il bordo infe-
riore del pannello centrale, che reci-
tava: […] JOHANIS PADOA […]
MCCCLXIV 62. Giovanni Mariacher, a
ragione, valuta apocrifa tale testimo-
nianza e, con alcune riserve, ascrive
il trittico a un pittore veneto attivo
nel principio del Trecento63. Ferdi-
nando Bologna si sofferma princi-
palmente sulla rappresentazione del
Lignum vitae e propone un’attribu-
zione a un proto-giottesco romano,
che identifica in Lello da Orvieto
sulla base di una generica e non
meglio specificata analogia iconogra-
fica con un affresco di San Giovena-
le a Orvieto, collegato da Bologna
allo stesso maestro64. Alessandro Sim-
beni nota, giustamente, come il
Lignum vitae orvietano e il dipinto
del Correr presentino notevoli diffe-
renze e non sembrino affatto avvici-
nabili se non per la comunanza delle
tematiche raffigurate65. Lo stesso stu-
dioso mi consiglia come l’opera
possa appartenere all’ambito adriati-
co, anche se probabilmente non fu
prodotta direttamente a Venezia; del
medesimo parere sono Clara Santi-
ni, che indica una cronologia nei
primi anni del   ’300 grazie a un fon-
damentale suggerimento di Miklós
Boskovits66, Carl Brandon Strehlke67
e Joanna Cannon68.
Il trittico meriterebbe una consi-
derazione più approfondita poiché,
oltre alla rarità dei soggetti, testimo-
nia una precoce penetrazione a
Venezia delle istanze gotiche di ter-
raferma a ridosso dell’affermazione
di Paolo Veneziano69. L’autore, vero-
similmente un lagunare, innesta ele-
menti propri della nuova sensibilità
continentale su un ceppo bizantino,
che emerge nei motivi presudo-cufi-
ci del panno su cui si adagia l’Agnello
mistico con i simboli della Passione (fig.
8 9
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20), nelle crisografie che cospargo-
no il manto del Cristo in mandorla
nell’Albero di Jesse e nella resa calli-
grafica e lineare dei tratti fisionomici
di parecchie figure. Una ripresa con-
sapevole delle intuizioni di Giotto
affiora finanche nel Cristo crocifisso,
dove l’intonazione vagamente rimi-
nese è tradotta con un’esilità della
struttura corporea, dalle membra
sottili e dalla testa piccola, che sem-
bra in qualche modo anticipare il
Crocifisso di San Samuele di Paolo
Veneziano70. Rimandi puntuali
all’impresa patavina degli Scrovegni
sono altresì evidenti nell’articolazio-
ne spaziale, nell’interesse paesaggi-
stico delle ambientazioni complesse
come l’Annunciazione, la Trasfigura-
zione e l’Ascensione, nella corporeità
degli astanti che s’intuisce sotto le
trasparenze velate dei panneggi ed è
ancor più rilevata nelle masse ignu-
de, tornite da vortici di biacca, nella
marcata gestualità dei personaggi e
nell’attenzione ad alcuni particolari
marginali come le cornici mistilinee
con i mezzibusti dei Profeti. L’anoni-
mo interprete, poi, esprime la sua
peculiare abilità nello straordinario
mimetismo dei dettagli più minuti,
di gusto quasi miniaturistico: i
vibranti filamenti delle barbe ottenu-
ti in punta di pennello, lo strumento
musicale del Davide citaredo, le spire
del serpente che si avvinghia all’Albe-
ro della conoscenza del Bene e del Male o,
ancora, il sangue che stilla copiosa-
mente dal petto del Pio Pellicano.
In conclusione, la strenua osser-
vanza dei paradigmi giotteschi in un
momento così prematuro nel pano-
rama pittorico veneziano, suggeri-
rebbe per il trittico del Correr una
cronologia nei primi decenni del
Trecento; l’impaginazione delle
scene cristologiche e mariane, inol-
tre, sembra latamente avvicinabile
alle soluzioni che proposero, poco
tempo dopo, il Maestro di San Pan-
talon nella frammentario dossale
eponimo71 e Paolo Veneziano nel
Polittico di Santa Chiara alle Gallerie
dell’Accademia72.
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